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Schnabel hat dieses offenbar richtig erkannt2• Aber ein nicht weniger berühmter 
Künstler wie Wilhelm Backhaus spielt diesen Anfang auch qualitativ jambisch, wo-
durch er das rhythmische Gleichgewicht zwischen den quantitativen Jamben und den 
qualitativen Trochaeen vernachlässigt und deswegen Beethovens Absicht verkennt:!. 
Ich hoffe hiermit dargelegt zu haben, daß eine wissenschaftliche Metrik und Rhyth-
mik nicht nur möglich, sondern auch notwendig sind und daß sie großen Wert haben 
zur Ausbildung des Künstlers. 
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V ersuch einer Tonraumlehre 
I. Grundsätzlidte Vorbemerkungen 
Der Begriff Tonraum/eure bezieht sich auf den Aufbau eines musikpädagogischen 
Buches, das ich im vorigen Jahre veröffentlicht habe 1• Es handelt sich um eine An-
leitung zum eigenen Musikgestalten, deren beide Teile : Melodieformen und Begleit-
formen jeweils unter klanggesetzlichen Ordnungsprinzipien stehen, deren Kenntnis 
ich der musikhistorischen bezw. ethnologischen Forschung verdanke. Insofern gibt 
mein Referat inhaltlich ein konkretes Beispiel sinngebender Entsprechung zwischen 
musikwissenschaftlicher Erkenntnis und einer hieraus entwickelten Musikerziehungs-
idee. 
An den Anfang seien zwei Grundfragen gestellt: 
1. Seit Jahrzehnten hat mich die Frage bewegt, ob nicht für die alte und neue 
Musik, vor allem für die einstimmigen Weisen, auch die echten Volkslieder des ge-
samteuropäischen Raumes, ein übergeordnetes Tongesetz gültig ist, eine Tonalitäts-
oder Tonraumordnung, aus der heraus die einzelnen Gestaltformen zu deuten, im be-
sonderen: zu werten sind. 
2. In welchem Verhältnis stehen die „primitiven" , d. h. die „natürlichen" oder 
naturklanggebundenen instrumentalen und vokalen Begleitformen, deren wir uns 
in der Improvisation und im Gemeinschaftsmusizieren bedienen, zu dem historisch 
überlieferten Formgut? 
Ich kam schließlich zu der Erkenntnis, daß jenes Tongesetz sich mit der von 
R. Lachmann so benannten Ouintengeneration deckt, d. h. einem Aufbau jeweils zweier 
Quinten, aus dem sich die Tonalitätssysteme unserer gesamten Musikkultur (Tritonik, 
Pentatonik und Heptatonik) als Grundstrukturen ableiten lassen. Dieses Tongesetz 
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habe ich die Tonraumordnung geannt und habe sie als Aufbauprinzip den Melodie-
formen meines Elementaren Musiksdiaffens zugrundegelegt. 
Auch für die Begleitformen ließ sich ein entsprechendes Tongesetz von „primär 
zeugender Kraft" finden. Es ist die Oberto11reihe als naturgegebene Klangordnung. 
II. Vom Aufbau der Tonraumordnung 
Zunächst sei kurz der Quintenaufbau der Tonraumordnung demonstriert: 
1. Der Dreitonraum oder die ersten Quinten. Vom Mittelton d' wird je eine 
Quinte nach oben und unten geschlagen: g-d'-a'. Durch Versetzung des unteren Tones 
in die obere Oktave entsteht die Klangfolge d'-g'-a'-d", die aus zwei aneinander-
gefügten Quarten oder zwei ineinanderschwingenden Quinten besteht. 
Dieser Dreitonraum (Tritonik) eignet sich, infolge seiner elementar aufstrebenden 
Quint-Quartspannung, als Klangmaterial zur Improvisation von Signalen und Rufen 
sowie für alle bewegungsgebundenen Grundformen der Musik. 
2. Der Fünftonraum oder die zweiten Quinten. Den ersten Quinten werden, wie-
der nach oben und unten, zwei weitere Quinten angefügt. Sie führen zu den beiden 
neuen Tönen e" und c und, durch entsprechende Oktavversetzung, zum Fünftonraum 
(Pentatonik) d' -e' -g' -a' -c" -d". Das ist die fünfstufig-halbtonlose (anhemitonische) 
Klangfolge der Pentatonik, wie sie uns aus den Kinderliedern und aus dem altüber-
lieferten klingenden Kulturgut, aber auch aus den Gemeinschaftsliedern und -musiken 
der Gegenwart bekannt ist. Die Klangform besteht hier aus zwei aneinandergefügten 
oder miteinander verbundenen Quarten mit Terz und Ganzton als Innenstufe. 
Im Gegensatz zur aktiven Melodiespannung der Tritonik sind die Fünftonweisen 
mehr schwingend und kreisend (zyklisch) und dementsprechend zur Gestaltung von 
Bewegungsmusik und Spruchdichtung in einfacher, überpersönlicher Form geeignet. 
3. Der Siebentonraum oder die dritten Quinten. In der gleichen Weise lassen sich 
nun noch zwei weitere Quinten (h"' und F) anfügen, wodurch die siebenstufige, dia-
tonische Leiter gewonnen wird: d'-e'-f'-g'-a'-h'-c"-d". Dieser Siebentonraum (Hepta-
tonik) entspricht dem dorischen Kirchenton. Aus ihm lassen sich die übrigen Kirchen-
tonarten (Oktavgattungen: Phrygisch, Lydisch usw.) entwickeln. 
Beim Siebentonraum bleiben die melodischen Innenspannungen der Quarte und 
Quinte erhalten und damit die Neigung zu quartgezeugten (tetrachordalen) Weisen in 
zentraltöniger Gestalt. Die vollausgebaute Diatonik indessen erlaubt es, in der Im-
provisation die Form zu erweitern und den Melodien einen persönlicheren Ausdruck 
zu geben. 
Obwohl dieser Quintaufbau (Quintengeneration) als Grundlage einer Improvi-
sationslehre sehr theoretisch und daher konstruktiv erscheinen mag, so manifestiert 
sich in ihm ein geistiges Entwicklungsgesetz einfachster Grundstruktur, man könnte 
sagen: ein Ordo tonalis, durch den die verschiedenen historisch aufeinander folgenden 
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Tonalitätssysteme unserer Musikkultur sich aus einer, wie v. Hornbostel sagt, ,,Ur-
11orm nach den einfachen Verhältnissen 2 : 3" entfaltet haben. 
Als Erziel-tungsidee angewendet lassen sich auf Grund dieses Tongesetzes aus den 
unbewußten Wesensschichten des Kindes und des Erwachsenen neue gestaltschöpfe-
rische Kräfte entwickeln, die zu melodischen, rhythmischen und klanglichen Urformen 
(Primäre Klangformen) hinführen. Durch welche Lehrweise dieses Ziel praktisch-
pädagogisch erreicht werden kann, will mein Elementares MusikscJ.taffen aufzeigen. 
Insofern: VersucJ.t einer T onraumlel-tre. 
III. Wissensdtaftlicl-te Quellen als Begründung 
1 Die Tonraumordnung 
Im 1. Band seiner Gesc:Jridtte d. dtsc:Jr . Musik 2 erwähnt H. J. Moser das System der .Kette aus 
zwei Quintschritten• und vermutet in ihm ein „gemeinsames Gut aller Indogermanen auf sehr früher 
Entwicklungsstufe". Unter Berufung auf Boethius3 und C. Sachs4 weist Moser auf die früheste Ki-
tharastimmung, auf die russische Bandura panskaja und auf das keltische Crwth hin, deren Stim-
mung alle .deH gleidieH Gedanken spiegeln", de!r sogar noch bis auf das engl Orpheoreon im 17. 
J ahrh. ausstrahlt. 
Sowohl v. Helmholtz5 als auch M. Wehet' bezeugen, daß „die Einteilung der Skala in Oktaven, die 
der Oktave in zwei analoge Tetrachorde fast ausnahmslos vorkommt". 
Dieselbe Leiter (Dreitonraum) weist P. Panoff (neben der Pentatonik) für zahlreiche wotjakische und 
permjakische Volksweisen nach, desgl. für die außereuropäische Musik R. Lachmann 7 • • Die Verhältnisse 
einfacher und darum heiliger Zahlen lieferten die konsonanten Intervalle Oktave, Quinte und Q11<1rte; 
Leitern ergaben sich hieraus, wenn man Quinten und Quarten aneinanderreihte und durch Oktav-
versetzung in den Raum einer einzigen Oktave verlegte: dies ist das Prinzip der Quinten- oder Quar-
tengeneration." Ebenso E. M. v. Hornbostel8• 
Nodi. zahlreicher als für die Tritonik sind die Zeugnisse für die indogermanische, bzw. orienta-
lische Herkunft der Pentatonik. Ambras gibt eine Zusammenstellung der indischen Tonskala Bhaivari 
mit seinen Nebentönen auf pentatonischer Grundlage 9, ebenso Riemann10 für die Musik der Chinesen 
und Japaner, deren Pentatonik sich .von einer Kette von 5 in Quintabständen gefundenen Tönen, z.B. 
f-c•g-d-a ableiten.• Auch Abraham und v. Hornboste111 benutzen die Quintenschritte für die Erklärung 
der Leitern : .Der Quintenzirkel ward dadurc:Jr das Generationsprinzip nlc:Jrt nur der relativen, sondern 
auc:Jr der absoluteH TonstufeH (Zusammenhang mit astronom. Spekulationen und Zahlenmystih)." An 
der g1eidien Stelle beantworten sie die Frage: wie entsteht eine Leiter? mit dem Hinweis: . Die alt-
chinesiscJieH Philosopl1eH wie die Pythagoreer haben denselben Weg zu ihrer Lösung betreten. Jene 
grüHdeteH ihre Theorie auf die Längen von tönenden Pfeifen, diese auf die Länge von sd11vingende11 
SaiteH und konstruierten nad1 der abnehmenden geometrischen Progression: 1, 2/s, (2/s)2, ( 2/ s)3 usw. 
den bekannteH Quintenzirkel." 
! s. 19. 
3 De Musica Lib. I, cap. 20. 
4 Reallexikon der Musikinstr . 
5 Die Lel1re v. d. To11empfindung, S. 422. 
ij Die rationalen u. soziolog. Grnndlagen d. Musik, S. 16. 
1 Musik d. OrieHts, S. 17. 
d Die Maßnorn1 als kulturgesc:Jriditlic:Jres Forsc:Jrungsmittel, S. 319. 
v Gesc:Jrichte d. Mus. I. S. 48 5. 
1° Folkloristische Tonalitätsstudien . 
11 Tonsyste,u und M1isik der Japaner, Kap. 4 : Musiktheorie. 
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Sehr bedeutsam ist der Aufsatz Primäre Klangformen von R. v. Ficker12• Nach Ficker wurzelt die 
Pentatonik im Primärklanglichen, daher ist sie spannungslos, ruhend und kreisend .• Als klanglidre 
Ersdreinung betradrtet, stellt das anhemitonisdre Pentachord einen verbundenen vlerfadren Quint-
klang dar, dessen Ouintklänge und Einzeltöne In der linearen Projektion beliebig angeordnet und 
versetzt werden können, ohne daß llierdurdt eine Änderung der energetlsdten Wirkung ver11rsadrt 
würde .. . Eine pentatonlsdte .Melodie" kann daher In völlig beliebiger Weise von einer oder mehrerc11 
Gegenstimmen umspielt werden." 
2. Die Naturklangorduog der Obertonreihe.13 
a) Die Grundtonbegleitung: Moser 14 spricht vom Zeitalter der .Orgelpunktharmonik", während v. 
Hombostel auf den .eintönigen Bordun" (im Baß oder Sopran, stehend oder rhythmisiert) aufmerksam 
macht. Wesentlich sind auch die Beispiele, die W. Wiora in seinem Europäisdten Volksgesang16 aus der 
Sd1weiz, aus Lettland und Albanien anführt. 
b) Die Quintklangbegleitung: Aus vielen Quellen16 lassen sich „bordunierende" Instrumente 
mit feststehenden Pfeifen- und Saitenlängen im Quintabstand nadiweisen; genannt sei nur: der 
ägypt. Arghul. die Sackpfeifen im arab. Gebiet, die afrikan. Sese (Gitarre mit Bordunsaiten), der 
Dudelsack, die Drehleier und die Theorbe. überall spielt ein naturhaftes Klangempfinden als „primär 
zeugende Kraft" mit herein. Dasselbe gilt für das sog . ., Quintieren" im primitiven Volksgesang, aber 
auch bei nordischen Völkern, z. B. für den „Zwiegesang" auf Island. Auch der „Rutscher" des Jodlers 
hat hier seine klanglidie Quelle. 
c) Die Paraphonie oder Mixturklangbegleitung. Einige Literaturhinweise für die Quint-Quart-, 
wie für die Terz-Sext-Mixtur: M. Weber: .. Wurden nun die mehreren Stimmen einmal „harmonisdi" 
aneinander gebunden, so war die radikalste Form der strengen Parallelbewegung in Konsonanzen-
lnt:ervallen: das viel berufene primitive Organum des frühen Mittelalters.• v. Hornbostel erwähnt (für 
die Admiralitätsinseln) Sekundparallelen, \vie sie auch den Langobarden zugeschrieben werden und sich 
nach Wiora in Litauen und nadt Angaben eines Tagungsteilnehmers heute nodt in Slovenien finden . 
• Die Terz und die Sext als typisdte autochthone Gru11dlagen der Polyphonie sdteinen mit Sidter-
heit bisher nur für das nördlidte Europa, speziell fägland u11d Fra11kreidt, die Heimatländer des 
Fauxbourdons und der mittelalterliche11 Mehrstlm,11/gkeit überhaupt nadtweisbar" (Weber) 17• Da, wo 
sie in Afrika (z. B. Togo und Kamerun) gefunden werden, hält v. Hornbostel europäisdten Einfluß für 
wahrscheinlich. Im übrigen finden wir die Terz und Sext als Mixturprinzip in der gesamten europäischen 
Volksmusik. 
12 JbP 1929, S. 21-34. 
13 Zu folgendem vergl. den Aufbau der „Begleittedtniken" in meinem Elementaren Musiksdraffen . 
14 a. a. 0., S. 27. 
15 Köln, o. J. 
16 vgl. C. Sadis, M. Weber usw. 
17 a. a. 0., S. 62 f. 
